













































第二 次世界 大戦後の1950年代か ら60年代 にかけ て,フ ランスの社会学者たちがあいついで 「演劇
の社会学」なる社会学の研究方法または研究の枠組(パ ラダイム)を提唱したことがあった。彼らの
意図は一 口に言って,社 会 をイメージ として捉 えるのに演劇をモデルに用いるのがきわめて有効であ
る,と い うものであ った。新 しい社会学の方法 と理論を構築するのに演劇以 ヒに適切なモデルはまた
とない ものに思われたの であ ろう。
社会 とい うものをある 一つの明確 なイメージでもって捉 えようとするのは,ホ ッブズの 『リヴ ァイ
アサン』以来,社 会学のい わば常套手 段であ った1のであ るが,リ ヴ ァイアサソは いかに人二1:的入間
の人体をモ デル にしている とはいえ,そ れは現実世界では 目にするこ とのかなわぬ一種のヴィジ ョン




ところで,「演劇」 とここまで断わ りな く用 いて きた語は もちろん 〈theatre>のごとであ って,こ
の語はまず劇場 という特定の空聞をもった建物をさすと同時に,その建物内の舞台の上で上演される
芸術作品,束の間の上演のあと消滅してしまう,俳優はじめ多 くの関係者が携わった活動をもさし示
す語である。 いわば,ハ ー ドとソフ トの二重の意味 を持 っている。 日本語では こうした二重の意味に
近いものを今でも 「芝居」 と言い表しているが,近代以後の翻訳語である演劇 という語にはこの二重
性は当初 なか った し,ま た現在 もない。 したが って,初 めは演劇 と書いて 「しばい」 と仮名を振 って 層
使 っていたのである。時に演劇 と言い,時 に劇場 と言 うが元は一つのtheatreで,この稿で取 り上げ
るフランスの社会学者や人類学者もそうした二重の意味を前提にして用いていること当然である。私
も彼 らに倣いたいが,日 本語 では不可能 であ るため,場 合 によって使い分けをする。
社会学 が研究の対 象 としてい るのは もち ろ'ん人間の集 団が作 り出す社会(society)であ るが,社
会学者たちは対象そのものを比喩で捉えようとしてきた。たとえば,人聞の人体,身体組織などがそ
れである。だが,社 会学 者が用いるこのモデル が果た して メタフ ァーなのか,そ れ ともアナロジーな
のかは意外に大きな問題なのである。先に述べたように,そのモデルが現実の社会に実際に見られな
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いものであ るな らば,い か に興味深いメタフ ァーであって も,そ れはついにメタファーに とどまるか
らである。演劇学の側か ら言えば,そ;れはち ょうどシェイクス ピアが喜劇『お気に召すまま』の中で,
不平貴族の登場人物ジ ェイク ィーズに語 らせた有名な台詞一イ この世はすべて舞 台,そ こでは男 も女
もま さに役者だ」一 とい うレベルに とどまるのに似てい る。比喩は魅 力的だが,論 がそ こか ら先へ と
進まないのがメタファーによる把握の特徴である。 これに対 して,ア ナ ロジーは両者の間 に類似性ま
たは共通性を見つけようとする点で大きく異なる。フランスの社会学著たちは,社会学の研究の新し
いモデル に演劇 を取 り上げ ようとした時 に,こ のアナロジーを用いたのである。彼 らのキー ・ワー ド
は 「儀式 」(ceremony)であ った。
た とえば,ジ ョルジュ ・ギ ュルヴ ィッチは彼の 「演劇の社 会学」(1955)の冒頭で,な ぜ社会学が
社会学的研究のための…方法,あ るいは一手段 として演劇を取 り上 げるかについて次のように言 う。
「社会学的研究の真の対象を変えることな く,演劇を社会学的研究の一手段として用いうるとすれ
ば,そ れは演劇が社会 と深い類似性 を持 っているか らである。」2
社会学者にとっては,演劇と社会との類緯関係を明らかにすることが演劇の社会学 という研究方法
の(討論の)土台 となるわけであるが,演劇学の立場からすれば,そ もそもの出発点であるこの類縁
関係 か らして首をか しげざるをえない。なぜな ら,変 えて はな らない真の対 象が社会である とすれ
ば,演 劇は社会か ら独立 してもいず,ま た独立 した こともな く,つ ねに社 会の中 にあ ったか らであ'
り,い わば社会 を模倣 し,抽 象する ことで成 立して きたか らである。
もっとも,ギ ュルヴ ィッチにして もこの類縁関係をどの ように明 らかにす るかは,そ の後の研究に
大 きな影響を与 えるこ とを了解 していて,次 の ようにつけ加 えてはいる。
「演劇 が出発点 として受け取 られ るか,そ れ ともどんなレベルにおいてであれ,ど んな抽象度にお
いてであれ,・ …社会的現実の立場 から出発す るか どうかは影響を与える。」3
演劇の社会学 という研究の枠組がきわめて興味あるものに思われながら,演劇学の側からからのア
プローチがなかなか始 まらなかったのは,こ の 「社会的現実の立場」か ら出発するという方法のせい
であったにちがいない。なぜなら,ひ とつに社会的現実の立場か ら出発すれば,演 劇 は即座に劇場 と




ま りに強固なために,上 記 の諸要素は最 も後回 しにされるか,無 視 されるのである。
社会学者によって,社会的儀式の参加者の演じる役割(時には演 じているとの意識なしに)と,舞
台上 の俳優の演 じる役 との間 に 「驚 くべ きアナ ロジー」を見つけ られる と,わ れわれは どうしようも
ない違和を感 じる。それだけではない。そ もそ も 「驚 くべ きアナロジー」な ど感 じ取 りば しないので
ある。 なぜな ら,舞 台上の俳優は意識せず して役 を演 じることな ど絶対にあ りえないし,ま た演劇 を
一種の社会的な儀式 として捉え,その中で演じているという意識 もないからである。何より演劇が社




題 と表裏をな していることがらなのであって,観客はなぜ劇場へ演劇を観に行 くかと問われて一瞬と





とするアプ ローチの有効性 を認め るか らであって,そ の ことを認めた とき,演 劇は境界を消滅 させる
のではな く・境界 を無 限 に拡大 させ始 める ことが分か って いるか らであ る。いわば,20世紀演劇の
現在まで続 く問題点であるスペクタクルとプロパガンダとパフォーマンスを演劇 としていかに位置づ
けるか とい う問題 に重要 な示 唆 を与 えて くれるか らであ る。それ と同時 に,ス ペク タクル は20世紀
の産物 というよりも,演劇がその起源から携えていた一つの重要な要素であったこと,演劇が芸術化
してい く過 程で 削ぎ落 とされ,忘 れ去 られてい った もので あった こ とを思 い出させ られ るか らであ
る。 また演劇 の社会学 とい う研究の枠 組は,1960年代末か らパフ ォーマソズ という演劇の新 しい形
態が始まる ことを,い わば予言 していた ように思われるからである。
問題は,演 劇学にとって演劇 という枠組は,演劇が芸術化した時から,自らを限定し束縛するもの
にな って数 世紀 を経過 して きた とい うこ とであ る。演劇学では,こ の限定 された枠組の中に含 まれる
演劇 しかま ともな研究対象 とは見なされなか った とい うことだろ う。 もし,演 劇学 に とって演劇の社
会学という研究方法が学ぶべき何らかの有効性をもっているとすれば,そ;れは儀式性 という類縁関係
や,俳 優の演 じる役 と社会の構成員の社会的役割との類似などではな く,演劇学が芸術を研究対象に
することにようて,忘却してしまった,演劇が社会の中で本来有 していた機能に改めて気づかされる
とい う点 である。だが,先 を急 ぎす ぎた。社 会学者の語 ることに今 しば らく耳を傾け よう。
2社 会のなかの演劇:演劇のなかの社会
この章の タイ トル に したのは,同 じ くフラン スの社会学者 ジャン ・デ ュヴ ィニ9が1965年 に著
した論文の題名である。彼 もまた演劇は儀式なのであるとして,次 のように論 じ始める。
「照 明が灯 る,俳 優 が登 場す る,上 演 が始 まる。 これは 多 くの要 素か ら成 る創造一劇 作家の意図,
演出家の スタイル,俳 優の演技,そ して観客の参加の結果生 まれる ものだ。 だが,ま ず何 よりもそれ
は く儀式〉なのである。」4
デュヴ ィニ ョーが言 うには,演 劇は次の四 つの側面を持 っているこ とによって,社 会生活の 中の儀
式 と共通 点を持 つので あ る。 すなわち,1)場 所 の厳粛さ,2)限 定 され照明の当て ら;れた世界に隔
てられた俳優のグループと世俗的な観客 との分離,3)俳優たちの身にまとう衣裳,4)演劇の言語
と日常会話との根本的な区別をはっきりと示す彼らの正確な身振 りと詩的言語の特異性,である。
彼が社会生活の中の儀式の例として挙げるのは,法 廷,査 問委員会,記念碑の除幕式,宗 教的礼
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拝,フ ェステ ィヴ ァル,家 庭 の誕生 日の祝いな どであるが,こ れ らは全て人 々(参 加者)が 台 本(シ
ナリオ)に従って役を演 じる儀式であって,誰 もが引き受けざるをえない社会的役割を免れざるをえ
ないが故に儀式なのであるとする。もちろん,社会生活の中には非儀式的なもの,反 儀式的なものも
存在するが,「この活発な集団的参加の存在することが,社 会を演劇へと近づけ,そ して社会 と演劇
的 な儀式 との関連 を暗示す るのであ る。」5とす る。
とはいえ,デ ュヴィニョーは社会生活の中の儀式 と演劇 という二つの領域の間に境界線を引 くこと
はできるのだ と留保条件をつける。儀式は,時間 と空間を限定され,明 確化された 「共通体験の特に
重要な部分」の発展として,そ の中で結合された諸要素が重要な集団的行動を実行するか,あ るいは
単に再現 するこ とにおいて,文 字通 りドラマ(演 劇)で あ るが,次 の一点 において類似性は終 わる と
す る。
「現実生活は,実 際には多 くの予期せぬ役割を生 じさせうる。適切だと思われた役割を拒否 した
り,偽 装 した り,新 しい役割 を思いついた りしうる。 この ような ことは演劇 には全 く存在 しな い。」6
「
演劇 と社会生活の中の儀式 との相違をここまで厳密に区別するデュヴ ィニ ョーにとって,あ えて両
聾
者の類縁関係を儀式 として強調した意図は何であったのか。 また,彼 にとって儀式性の強い演劇 とは
いかなる もの として捉 え られていたのか。
類縁関係を強調 した意図は,簡 単に言えば社会生活も演劇も人間の行動によって織 り成さ;れること
を実証す るこ とにあった。人間をではな く,人 間の行動を再現(模 倣)す ることによって成 立する点
で,演劇 もまた儀式 との類似性あるいは共通性を多く持つのである。だが,演劇 においては予期せぬ
役割の出現や,予 め定まった役割の変更は生 じないとすれば,演劇は現実の社会的な役割行動ではな
いのだか ら,そ れ らは いかな る行動であるこ とになるのか。 デ ュヴ ィニ ョーは次の ように言う。
「空想の中で半ばは実現される役割,克 服できない障害のために決 して実現されることのない社会
的夢遊病状態の役割である。」7
社会的夢遊病状態とは,た とえるならば,夢 の中で自分が何者かに追いかけられて必死に逃げ回 り
ながら,決して追手から逃げおおせないことを自分で分かっている,そ ういう夢を見ている状態であ
る とい う。
デュヴ ィニ ョーの演劇の社会学 においては,演 劇 とい うものが,・また俳優の演技 とい うものがなぜ
かくも奇妙なものに捉えられるのか。その原因は彼の論文の題名である 「社会のなかの演劇:演 劇の
なかの社会」 という捉え方に潜んでいるように思われる。前者の演劇 も,後 者の演劇 ももちろん
theatreには違 いないが,決 して同義,等 価値の ものではあ りえない。 ところが,な ぜか デ ュヴ ィニ
ヨーはその区別を明確にはしていなかったのである。社会のなかの演劇 と言った場合の演劇は,社 会
学の場合,劇 場で⊥演される狭i義の演劇をさすのではな く,限定された時間と空間において,そ れを
観にきた観客の前で…回限 りの体験 として再現される人間たち(登場人物)の行動 という意味である。
決 して劇場の舞台の上で上演される虚構 としての演劇だけを意味しない。 この点で演劇 とは,多 分に
見世物的要素を持ったスペクタクル も,また明確な台本(シナ リオ)を持たない(と考えられている)
パ フ ォーマンスを も内に含 み こんだ一回限 りの社会的行事(イ ヴェソ ト)と しての演劇 である。
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エヴレイノブの演劇論に関する社会学的研究
だが,演 劇のなかの社会 と言 った場合の演劇 とは一体何 だろう。何を意味 しうるだろうか。 この場
合,演劇 とはわれわれが狭義で言うところの従来までの演劇ではないのか。なぜなら,そ うでなけれ
ば演劇のなかに社会は社会的行動 として織り成されていないはずだからである。そして,・演劇のなか
に存在する社会的行動 とは劇作家によって登場人物の台詞 として書きこまれ,組 み合わされた行動,
つまり戯曲(ド ラマ)に 他ならないのである。確かに西洋の戯曲には,王位の寡奪や社会的反抗や復
讐が描 き出されているこ とが多いが,デ ュヴ ィニ ョーの意図は どうや ら異な る ところにあるようであ
る。 彼はその意 図を次の よ うに言 う。
「いかな る社会 も,神 秘的 な儀式 のみな らず,強 力な ドラマ(演 劇)感 覚 をも必要 とす る,こ の種
の状 況にある…」8
後者の演劇が広 く社会的行事をさす演劇であるならば,'そのなかにある社会とは現実の社会ではな
く,演 劇の方法 によって抽象された,つ ま り戯 曲の行動 として織 り成 された,そ れこそモデル として
の社会 だ とい うこ とになろ う。
社会をイメージとして捉えるのではなく,社会は社会的行動の実行によって作 り出されると考える
ならば,そ の実行によって所期の意図が実現されるには現代にあってつねに強力な ドラマ(演 劇)感
覚が計画されていることが必要だし,また実際に周到に計算されているのだというのが,彼 の演劇の
社会学の出発点であるようだ。そうだ とすれば,演 劇 と社会 との,儀式を媒介とした類縁関係はます
ます不要 にな って くる。演劇の上演は,現 在では何度 も くり返 し同 じ作品が上演 されるか らで,そ の
点でも現実の社会的行事ではないのである。
境界はどこまで論 じても曖昧なままにとどまる。かえって,劇場社会や演劇社会 と呼称して一気に




「誤 解を避 け るために,私 はギ ャラ ップやモ レノには一つ ま り,調 査研究や療法 には関心がない こ
とを最初 には っき りさせておこ う。 これ ら二 つの方 向は,社 会学の実験 手段 としての演劇 から,そ れ
自身がもつ特別な有効性を奪ってしまうように私には思われるからである。」9
ギ ャラ ップ とはアンケー トや インタヴ ューによって社 会の構成員の意識 や態度 の動向 を調査 し,そ
、
の結果を統計資料 として提出する研究方法を考え出した人物である。モレノはサイコドラマの名称で
知 られる ドラマ(演 劇)を 利用 した精神療法 を案出 した人物である。ギ ュルヴ ィッチは,こ れ らは演
劇の社会学には含まれないとして除外するわけだが,演劇学の立場からするといささか奇異の感に打




を通して間接的に社会的行動を形成 していくことが,マ スコミの力でもあ り,また危険性にもなって
いることは周知 の ことであ る。だが,論 を先走 りさせす ぎた。演劇 と社会 に境界線 を引 くこ とは,デ
ユヴ ィニ ョーがかつて した ようには現在容易ではないの であ る。
モ レノのサ イコ ドラマ と呼ばれる精神療法は現在 も有効な療法の一・つ として利用 されてお り,こ れ
はよりミクロな社会集団での社会学的実験の一つと見なしてもよいもののように思われる。だが,ギ
ユルヴィッチはこれが観察者を参加者に変え(社会的役割を変更し),研究と行動を結びつけようと
する(観客 と参加者の境界を消滅させてしまう)こ とにおいて,社 会学的実験 とは認め られないとす
る。社会的役割を変更させることで,個人 と集団の癒 しを行うという点で客観的な社会学的実験には




「現在の ところ私 が言 えるのは,意 識的 に計算 された演劇性(theatricality)をあ らゆ る状況,研 究,
あ るいはインタヴ ュー に持ち込 まなければな らない とい うこ とであって,そ こで は演劇的な要素はそ
れほ ど多 くの障害 にはぶ っか らずに,そ のあるべ き場所 を見つけ られるのである。」10
この発言の真意はなかなか明確に伝わってこないうらみがあるが,見逃してな らないのは彼が何の
注釈もなしに演劇性 という用語をここで出し抜けに使って論を終えていることである。演劇性こそ
は,演 劇学 にお いて20世紀演劇の特徴 を読 み解 くうえで最大の キー ・ワー ドの一・つなのであ る。そ
して,演 劇性の重要性 を最初に唱 えた演劇人がエヴ レイノブ(1879～1953)だったのである。
ギ ュルヴ ィッチ もデュヴ ィニ ョー も論文の中でエヴ レイノブには言及 していな い。 彼に言及 してい
るのは,フ ランスの人類学者 ジ ョル ジュ ・バ ランデ ィエである。バ ラソデ ィエはその著 『舞 台の上の
権力』 の冒頭で,演 劇支配制(theatrocracy)が集団を営む人間の 日常 を規制 してい る として,演 劇
支配制な る語を初めて述語 として用 いた人物 がエヴ レイノブ というロシア人であ った と紹介する。
「この く演劇支配制〉という述語は,多様な才能と活動を展開したロシア人一その影響を受けつつ
『潮弄 の演劇』 を作 り上げたべケ ッ トを除いては誰 か らも真価を認 め られていないロシア人,ニ コラ
ス ・エヴ レ イ ノブ(劇 作家,演 出家)に よ って い る。」11
バ ラソデ ィエ によれば,エ ヴレイノブが初めて唱えた演劇支配制 とは次のようなテーゼなのである。
「いかなる社会生活の発現 も演劇的な土台の上にあ り,権力が発動される場合にはなお…層であ
る。 そ して,政 治的役者は 『演劇性 に 日hの 貢 ぎ ものを献げ』 ねばな らないのであ る。」12
一さ らにバラソデ ィエは
,こ うした議論 は先 にふれたシ ェイクスピアの台詞 に読み取 られる もの と同
程度に古 く,述 語 ほどには新 し くはな く,「社 会を織 り上 げまた解 きほど くから くりを見せ るために
演出されたゲーム(演 技)で あ り,言 葉で説 明された社会学 ではな く,芝 居(ド ラマ)に よって実演
された社会学 であ る」73とする。
確 か に,エ ヴ レ イ ノブ は 〈theatrocracy>とい う'述語 を 用 い た し(翻 訳 で は,演 劇 政 治 に な って い




の演劇的土 台 として演劇性 とい うものがあ る,と い うことだ けで,一 ・休演劇的土台 とはいかなる もの





能 とい うものが備わ ってお り,そ の 発動 はア ・プ リオ リに演 劇への意志に よる とした こ とである。
演劇を劇場 から外へ,人 間の社会生活の巾へと引 き出したのは確かにエヴレイノブが初めてであっ
た。 彼の演 劇論はシ ェイクスピアの ようなメタフ ァー にとどまらなか った。彼 は人間の社会生活が演
劇性に支配されていると言ったのである。それどころか,人 間は日常生活の中で進んで演劇性を行動
として発現すべきであると薦めさえしたのである。
エヴレイノブとは一体いかなる演劇人で,彼 の主張 した演劇性の理論 とはどのようなものであった
の か。
4エ ヴレイノブの演劇論
21世紀 の今 日では,マ ス ・メデ ィアを巧 みに利 用 し,ま た はそれ に振 り回され る劇場 型政 治や劇
場型犯罪などといった用語によって,演劇的な社会 イメージの捉え方はごく当た り前のこととして受
け取 られるようになっている。だが,社会の中の人間の行動一 これが社会を形成しているわけだが一
を演劇 的な原理に よって動 いている と最初 に主張 した一人 がニ コライ ・エヴ レイノブであ った。 それ
まで世界や社会を演劇や劇場 として捉えるのは,前 にもふれたようにメタファーであるにすぎなかっ
た。彼は演劇が人間の行動 とそれが作 り上げる社会を動かしている原理であると,初めて主張 したの
であ る。
彼 は劇 作家であ っただけでな く,演 出家で もあ った し,ま た俳優 として舞台に立 って もいる。その
一方で,演劇史家 としてロシア十月革命までのロシア演劇史を著し,また演劇理論家 として多 くのユ
ニー クな演劇論を世に問うた。さらに,非 常に興味深い演劇的企 てを企画 し実現させるプロデュー
サーで もあ った15。だが,彼 が演劇 人 として抜 きん出て独特 なの は,自 ら主張 した演劇論 を実際に劇
作や上演の形で実現してみせたところにある。




まま亡命 してパ リに居 住 し,途 中1926～27年に招かれてア メ リカへ渡 った ものの,戦 後1953年に死
亡するまでパリを拠点として活動を続けた。
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彼の演劇論のうちよく知 られているものは次の五篇,「演劇性擁護」,「生活(人 生)の 演劇化」,
「モ ノ ドラマ概 論 」,「自分 自身の ため の演劇 」,「演劇 姓 の デーモ ン」 で あ る16。前二 者 は1913年に
〈テア トル ・カー ク ・タカヴ ォイ〉 とい う題 名で編 まれた演劇 論集 に収め られた。 この題 名 くTeaTP
KaKTaKoBo勇〉 は実 に 日本 語 に訳 しづ らい。 英 語 で は くTheatrcassuch>と訳 され て い るが,も ち ろ
ん 「演劇それ 自体」 という意味ではない。エヴレイノフに演劇それ自体ということを論 じる意図がな
か った こ とは明 らかだか らで ある。 あえて私 は 「演劇 とは そ うい うもの」 とい う訳 を付けて みる。 こ
れは簡単に言えば,演 劇に対する従来までの定義を,演劇が芸術化する以前にさかのぼって無限定に
拡大し,そのなかから演劇の原理 とでもいうべきものを汲みだそうとして彼が使い出した用語なので
あ る。 つま り,「演 劇 とは何 か」あ るいは 「演劇 とは どうい うもの であ りうるのか」 とい う問 いに対
して,彼 自身が答えた,人 間の生活における演劇の可能性についての見解が展開されているのであ
る。そ して,演 劇の原理とでもいうべきものを名指 して彼が使った用語が 「演劇性」であった。
エヴレイノブの演劇論は,そ の対象とする領域を個人の人生や生活(ミ クロ)か ら世界(マ クロ)
まで,縮 小または拡大して展開される。その演劇論の要点は,演 劇は原理 としてこの ミクロからマク
等
ロまでのll堺に働いているとするものである。そして,こ の原理は人間を含む自然の全世界に機能 し
てい るのだ,と す る。 彼に よれば,演 劇 は芸 術 として成立 する以前 に,人 聞 の生 きる原理 なのであ っ一
て,そ れは本能のように生得的な能力の一つであると言 う。そして,こ の原理を 「演劇的本能」であ
るとした。 この本能が発現 した もの,ま たその ことによる社会の中の人間的現象が演劇性なのであ
る。だが,人 間(の みな らず全 ての生物)に 本 来備わ って いる とい う演劇的本能 とは一一体 いかなる も
ので,そ の発現である演劇性 とはどのような形態を取って現れるものなのであろうか。
だが,そ の前にエヴレイノブが演劇のどのような側面に演劇挫を観察 し,そ こから原理 として理論
化するに至ったかをたどってみたい。彼は演劇人であったから,た とえ彼の演劇論が演劇哲学のよう
な様相を帯びることになっていったとしても,出発点は彼が積極的に関わった同時代のロシア ・ヨー
ロヅパ演劇 をおいて他になか った か らである。
5演 劇性の再発見
演劇的(シ ア トリカル)や 演 劇性(シ ア トリカ リテ ィ)と は,19世紀の後 半に確立 され始 めた ヨー
ロッパ近 代演劇 にあ っては,「芝居が か った こ と,ま たその性 質」 として,否 定 され,排 除 されるべ
きものであった という演劇史的な事情がある。いわば,演 劇性を否定することによって近代演劇の重
要な骨格であったリア リズムは確立されてきたのである。
1870年代 にフ ランスで最初 に確立 された近 代 リア リズム演劇 は,続 く1880年代 に入 る と リア リズ
ム と骨格はシャム双生児のようでありながら,さ らに過激な発展形 となったナチュラ リズム(自 然主
義)演 劇を生み出した。
一般に近代劇運動 と呼ばれる,こ の リア リズム=ナ チ ュラリズム演劇の趨勢は19世紀末にはロシ
アに達 し,ス タニスラフスキー とネ ミローヴ ィチ=ダ ンチ ェソ コに よるモ スクワ芸 術座 創設 へ とつな
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エヴレイノブの演劇論に関する社会学的研究
がつた。その意味では,リ ア リズム=ナ チ ュラ リズム演劇 は近代演劇のまさに土台であ ったのだが,
彼らが演劇の近代化のために切り捨てたのが,他ならぬ彼らの唾棄する演劇性だったのである。
演劇論の社会学的研究 という筋道から大幅に逸脱してしまったかのように受け取 られかねないが,
演劇性の理解のためには是非 ともこれ ら演劇の近代主義者(リ アリス ト)たちが切り捨てた演劇の諸
性質についての理解が必要なのである。
リア リズム演劇は本来虚構であるはずの舞台上の一・切を,演 技 も衣裳 も装置 も照明 も小道具 も,あ
たか も現実の もの,現 実その ものであ るかに観客 が錯覚す ることを追求 した。そのためには限 りな く
上記の諸要素に本物(ら しい こと)を 要求 しただけでな く,観 客の錯覚を阻害 し,破 壊するものをこ
とご とく忌避 した。.L演中の観客の拍手 もカーテン ・コール も不必要 どころか,あ ってはならぬ もの
として拒否 したのである。 これ らが彼 らの嫌悪 した演劇性の性質の 一部であった。
だが,演 劇性は観客にとって演劇を演劇らしくする源泉,演劇を観る楽 しみの本質でもあったので
ある。ただ,近 代演劇が確立す る以前の俳優主導 による舞台にあっては,演 劇性はいささか行 きす ぎ
の きらいがあったの も事実 であ る。
舞台の上に展開する,登場人物を演 じる俳優たちの行動が現実などではなく虚構であることを観客
はもちろん承知の上で観ている。上演が終rす ると,その舞台がすばらしかった場合,観客が拍手す
ることにその こ とは如実 に現れている。 だか ら,舞 台を現実 と錯覚するな どとい うのは,い わば演劇
を観る行為 においてはご く稀な例,そ れ も異常な例に属するのである。近代演劇が演劇の リア リテ ィ
と引 き換 えに失 って しまった ものが,他 な らぬ演劇 を観る楽 しみを支 えていた演劇性であったのであ
る 。
リア リズム演劇確立の後 ま もな く,反 りア リズみの立場 を取 る陣営が登場 し,こ ち らも20世紀 の
初めには ロシアに達 した。 こち らの趨勢 はまとめてシンボ リズム(象 徴主義)と 呼ばれた。彼 らは リ
アリズムに よっては表現 されえない もの,目 には見えないが人間に とって真実である世界 を演劇 とし
て上演 しようとした。 リア リズム演劇 には現実の 「1に見え,起 こりうる出来事 しか演劇に成しえなか
ったのに対 し,シ ンボ リズム演劇は 目には見えないが,存 在す ると信 じられる人間の世界を演劇化 し
ようとしたのであ る。
この際に重要なのは,舞台上の世界が現実であると観客が錯覚するかどうかではなく,虚構である
と認識 したまま,そ れを人間に とって真実であ ると観客 が感受 するかどうかであ った。従 って,本 来
の演劇惟一舞 台上の行動が虚構であると観客が認識したままで,演劇を享受しうる性質・一が再び発見
される必要が生じたのである。'
ロシア演劇において,そ の再発見を最初 に提 唱し,か つ 自らもくろみ,実 現させたのがエヴレイノ
フであ った。従 って,彼 の最初の演劇論 において,演 劇性の理論は,奇 妙な言い方だが演劇的一限定
された演劇 とい う領域 内での もの一 であ った』 その ことは彼が1908年に初めて発表 した演劇論 「演
劇性擁護」が明らかに示 している。この演劇論は狭義の演劇の枠内でのみ展開していて,このあとま
もな く彼が展開 させるこ とにな る 「汎演劇的」 とも言 うべ き,あ るいは演劇の社会学へ と結びつ く広
義の演劇論の特徴を持っていない。
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エヴレイノフはこの演劇論で,演 劇は自然のままの条件下では成立 しえず,一 定の条件下において
のみ一・ウル トラ ・ナチ ュラ リズム演 劇にあ って も一成立 するのだ と主張 する。その意味で,演 劇はか
つて も今 もすべて制約的(ウ スローヴヌ イ)な のである。
「芸 術 において は,一 つの要素 が他に抜 きん 出る限 りにおいては,す べて条件 つ き(ウ ス ローヴヌ
イ)である。芸術家 と観客の間には,美的な感受の瞬間に無言の契約が結ばれるのだ。」17
例えば,劇場に空を持ちこむことは不可能であるのに,カ ンヴァスに描かれた絵画を空だ と観客は
喜 んで受 け取 るのであ って,そ うい う条件性(ウ ス ローヴノスチ)の 下 に演劇は成 立す るのであ る。
もし,この無言の契約が成立 しないとすれば,演 劇は成立しない。それは空に巧みな暗示を与える能
力を欠いた舞台美術家の責任か,空 をカンヴァスだと眺めていた俳優の責任か,あ るいは結局作 り物
でない本物の空を要求するという美的な鋭敏さを欠いた観客の責任である。
「従 って,演 劇 は完全 に条件的 である。 そ してそ こに演劇 の魅 力があ る。 そ こに こそわれわれに と
っての演劇の喜びがある。 なぜなら,非 常にす ぐれた芸術,興 味ある芸術は新 しい価値を創 り出
す」Bからなのであ る。
卜
エヴレイノブは,リ ア リズムから逃れて演劇に真の意義を取 り戻す時機が到来 した と言 う。演劇
(劇場)は 寺院で も,学 校 で も,現 実の鏡 で も,.また講壇で もあ ってはな らず,た だ演劇(劇 場)で
なければならないと主張する。演劇はそれ自体で価値ある芸術的な大 きさを持ち,あ らゆる芸術の総
合において自らの美的本質を集中させることが,真 の演劇芸術のアルファであ りオメガなのである。
この性質 こそが演劇性 であ って,そ れは,
「われわ れの ヨー ロッパ 演劇 か ら,か くも長 く,不 公正 に抑圧 されていた もの であ る。 専門用語 と
しての く演劇性 〉によ って,私 は美 的な怪物(デ ーモン)を,公 然た る思想性 をもった怪物をほのめ
か している。 それは劇場 の建 物か ら遠 く離 れて存 在 してお り,う っ とりとさせ る身振 りによって,ま
た美を第 一にした言葉によって,仮説舞台と舞台装置を創り出し,そ してわれわれを必ずや現実の枷
か ら解放 して,心 軽 く,楽 しいもの にするのである。」19
エヴ レイノブは上記 の ように反 りア リズム演 劇の立場か ら,「演 劇性」を再発見 した。 そ して,も
しリア リズムが20世紀の 演劇 に必 要 とされ るな らば,こ の ような 「演 劇的 リア リズム」であ るべ き
だ と主張 した。 彼は,「結 局,科 が理解 してい る意味 での演劇性 は存在 したので あ り,い ずれにせ よ
はるか昔 か ら高 く評価 されて きたのだ」 として,こ れ を実 際の舞台 で証明 してみせ るため に,1907
～08年と1911～12年のニ シーズソにわた って 「古 代劇場 」 とい う演劇的企 てを実現 させ た。 演劇性
は演劇史的にかつて存在 したのみな らず,現 在 も存在するし,また存在しなけ;ればならないのであ
る。そして,彼の演劇性の理論は演劇という境界を自ら逸脱 していくのである。
「だが,演 劇性は舞台の上に,人 生の新 しい形式の創造 に何か他の条件をつける。演劇性なしで
は,わ れわれは生活のコピーを,い ずれにせよ日常生活的か象徴的な生活の見本を手にするだけであ
る。だが,芸 術の課題 は一一新 しい価値の創 造で ある。 私は,人 生が舞 台か ら借 りて くるだけ の もの





しい価値 を創造 しな ければ な らない し,ま た,そ うすべ きなのである。 なぜな ら,わ れわれの 人生




という枠組 から外 してみる ことに よって容易に発見 しうる。 エヴレイノブの場 合,そ の演劇論の展開
してい く方 向性は人生 ・生活(ま た して も面倒な ことに どち らもlife,ロシア語で も 》Kll3HL)の演劇
化 という形 を取 った。社 会学者 の場合 は,儀 式(性)を 手がか りに始め られた ものの,そ の方向性は
すぐに人間の社会的行動によって織 り上げられる社会的行事へと着 目は移っていった。儀式から離れ
ていったのは台本(シ ナ リオ)の有無,予 め定められた役割の変更の有無よりも,社会的行事の中に
演劇 を含み こむ ことによ って,演 劇 を支配 している本質,す なわち演劇性が一層 よ く見えて くるから
であ ったのではないか。 く り返せば,バ ランデ ィエが 「いかなる社会生活の発現 も演劇的な土台の上
にあ る」 と述べた とき,そ の演劇的な土台 とはエヴ レイノブの主張 した演劇性のこ とであったの が了
解される。両者の根本的な相違は,社 会学者が演劇性を社会的な属性であるとするのに対して,エヴ
レイノブは個 々人 に本来備 わった もの,す なわち演劇的本能 の発現であるとした ところだろう。 そ し
て,演 劇性 はすべ て一定の条件下 において最 もよく発現するの であった。
だが,こ こで しば らくエヴ レイノブの語る ことに耳を傾け よう。 われわれにはなかなか理解がで き
かねる論旨が顔を出すからである。ちなみに,現在エヴレイノブを全 く忘れ去 られた演劇人 としてし
まった ものが,他 な らぬその なかなか理 解の できかね る論 旨だった ように思われ るからである。 ま
ず,演 劇性 が演劇的 本能の発現だ とい う点について,彼 は どの ように説明 しているのか。
エヴレイノブは言 う。われわれの人生の少なくとも四分の三は想像的世界の中で費やされることを
認識す る必 要があ る。 自分の こ とを集中 して考 えるチ ャンスがあると,わ れわれはすぐさま自らの未
来か過去の ことを考 え始め る。なぜな ら,正 確 に言 って現在 とい うものは存在 しないからだ。現在 に
あって,人 が 自らの こ とを考 えるのは,未 来 においてなすべ き行動か,過 去においてな した行'動のど
ちらかなの だ とい う。従 って,
「人は他人に見 ら;れて いる時の みr役 を演 じる』のではない。一人 き りで,自 分で好 きにできる時




いのに,わ れわれはそ うす るのか と言えば,
「われわれの脳の未だ秘密の回路に宿る演劇化 という怪物(デ ーモン)が われわれを駆 り立てて・
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想像 力を刺激」22するか らなのであ る。
われわれの脳に備わるこの演劇化の機能こそが演劇挫であ り,その機能は本能 という他ないのだと
いう。誰 に教 えられた もので もな く,ま た学習 によって獲得 した もの でもなければ,そ の機能は本能
と呼ぶほかないのである。
「読者 も知 っての通 り,演 劇性は一 つの本能 であ り,'そして本能 とはすべて説 明 で きない もの,す
なわち論理の用語には翻訳で きないもの なの だ。」'L:
エヴレイノブが演劇性 という用語によって意図 していることは,夢 がわれわれ自身の創造する ドラ
マであ るの と同 じように,目 覚めていて もわれわ れが想 像的 リア リテ ィのなかで見 る ドラマがあ る,
それが くモ ノ ドラマ〉 なの だ とい うこ とであ る。 そ して この ドラマ(演 劇)は 劇場 とい う建物 も舞台
という限定された空間 も必要 としないのである。
エヴ レイノブはシ ェイクス ピアの台詞 をもじって,「この世はすべ て,人 の心 が劇場であ るこ とを
欲す るがゆえに,劇 場 なのだ」 とまで言 ってのけた。だが,彼 が演 劇性 とい う用 語で もって意図 して
いる範囲(世 界)ははるかに広い。演劇化 というデーモン,す なわち演劇的本能が働いて発現 して く
5
る人間の行動は,空想をも含めて,演 劇惟を帯びているがゆえにすべて演劇なのである。そして演劇
性は,人 聞の変身願望によって現れるさまざまな行動一現在の自分ではな く,未来の別の,望 ま しい
自分になろうとする行動一に如実に見て取られるのである。そして,この本能は人間のみならず,多
くの動 植物 に も観察 さ:れる とい う。
エヴレイノブの演劇的本能説はなかなかに魅力的であ り,納得させられる側面 もあるが軽率に賛成
できないのは,彼が演劇性は演劇への意志によって発現するもので,その場合その意志は演劇的本能
による,と 言 い きって しまうからである。先 に引用 した文 のな かで彼 も述 べていた ように,そ もそ も
本能 とは何なのかが説明不能なのであって,その有無は現在で も説明不能のまま,「生得的定型行動」
など と言 い換 え られてい るあ りさまなのである。
かえって,グ レゴ リー ・ベ イ トソンが述 べるよ うに(要 約す る と),
「それが在 る,と 仮定す る と多 くの問題 が解 決す る一 つの説 明原理 で,神 も一つの説 明原理 なのだ。
だが,説 明原理 を説 明す るものはな いんだ。 ブラ ック ・ボ ックスみた いな ものだな。」'L1
本能 とは説明不能な説明原理であると不承するしかないのか もしれない。だが,意 志は本能ではな
いし,ま た遺伝子情報によって発現するものでもない。学習する能力が本能的なものであるとして
も,空想や想像を学習する人間もまた存在 しないのである。
さらに厄介なのは,演劇性=演 劇的本能の発現は人間の占有物(特 権)で はない と彼が主張するこ
とであ る。・生 命ある ものは,動 物,植 物 どち らも各 々何 らかの理 由(説 明不能 なのだが)に よって演
じようとする し,事 実演 じて いるりだ と,具 体的 な事例 を挙げて解説す るのである。 しか し,そ の演
じようとする意志は言語によって,そ の有無を確認することができない。演劇的本能の発現による変
化の様態を刻 々とたどるか,あ るいは変化 した後の姿態を観察するしか確認の方法はない。その点






使わなかったが,生 命あ るものはすべて現在の状態か ら変化 しようとする し,ま た変化 すると主張 し
た。 この点にベルグソンの生の哲学からの影響が顕著に認められるし,また彼自身,演劇論集(英 語
版)の 中でベル グソソの哲学 に幾度 とな く言及 して もいる。
生命あるものに関することは依然多 くの謎を残したままなのであるから,演劇的本能が証明不能で
あるか らといって,エ ヴレイノブの演劇論を荒唐無稽 として否定する こともまたできないのであ る。
7ス ペクタクルとパフ ォーマ ンス
ここまでエヴレイノブの演劇性の理論 と社会学者の演劇の社会学理論 とを検討してきて,あるいは
前者 が人間社会の ミクロ(個 人)面 の演劇性を論 じ,後 者がマクロ(集 団)面 を論 じているように受
け取 られたか もしれない。 しか し,そ れはエヴ レイノブが人間個々の演劇性から出発 し,社 会学者が
集団の社会的行動から演劇性を論じ始めているからにすぎない。社会学者もつねに個人と集団間の関
係を社会的役割行動 とい う述語 を用いて,ミ クロ面 を論 じているし,ま たエヴレイノブ も次の ように
人間の社会的行動における演劇性の要素を指摘しているのである。
「われわれの生活のあ らゆる分野に,活動のあらゆる領域に演劇性の要素がある。人間の精神的機
能を考 えてみれば,一 見演劇 という考 え とは無関係 に見えなが ら,ほ とんどつねにその中 に く芝居
(play)〉や く見 世物(show)〉の種 子 をみ つ け る こ とだ ろ う。」2a
エヴ レイノブが約100年前に これ らの演劇論 を発表 した当時 とはちがい(当 時はセンセーシ ョンを
,





幻想 を作 り出すのであ る。 …公の行事の ときには,… 政治的威力の一切がこの劇場に現出す ることは
疑い な い。」26
ロシア十 月革命後,1918年の メーデーか ら開始 された,こ れ らのマ ス ・スペ クタクルは後の軍事
パレー ドよ りもは るかに演劇的であった し,彼 らの用語を用 いれば 「広場の演劇」であ って,そ こで
は出演者 も観客 もみな等 し.く参加者だ ったのである。そ して,こ れ らマス ・スペ クタクルの うち規模
最大 にして最 も効果的であ ったのが,1920年11月7日(i籍暦)に ロシア十月革命三周年 を記念 して
上演 された 『冬宮奪取』であった。こ;れを総指揮 したのが,他 な らぬエヴ レイノブその人だ ったので
あ る。
スター リンが政権を掌握 して後,恒 例化 した軍事パ.レー ドは逆にエヴレイノブたちが始めたマス ●
スペクタクルのなれの果ての姿だ った と言 ってよい。 これ らのマス ・スペ クタクルが上演され始めた
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当時,彼 らが範 を取 ったのが ロマン ・ロランの民衆演劇論であ り,ま た18世紀末 に起 こったフラン
ス革命期 の演劇であった ことを忘れてはな らない。
エヴ レイノブがなぜ個々人の想 像力の劇場 としてのモノ ドラマ に後年閉 じこも り,自 らを演劇貴族
と称するに至ったか,その理由の一端 が上に述べた人生(生 活)の演劇化思想の衰退,滅 亡にあった
のである。彼のモ ノ ドラマ論はそ もそ もそうした閉鎖的 な ものではな く,個 々人の想像力が創 りだす
演劇的世界が一 つの上演 を媒介に して,融 合 ・一体化す るこ とをめざす ものであ った27。
彼に最後に残 された もの(演 劇論 と言 って もよいが)は,自 らが自らのために演 じるパフォーマン
ス=自 分 白身のための演劇 であった。
「公共の演劇も人生の演劇もともに衰退 している時代にあって,演劇の真の貴族に唯一残されてい
るのは,自 分 自身に よって組織 された一 自分 自身のための一パ フ ォーマンスにふけることだ。」28
だが,エ ヴレイノブの最後 の演劇論一極私的演劇論一 を論 じるよ りも,パ フ ォーマンス とい う考 え





をもった演劇芸術 を言い表す用語 として用 い られていたよ うであ る。従 って,当 初(そ しておそら く
は現在 も)パ フ ォーマンス とは何かは定義が しづ らい というよ りも,ほ ぼ無意味であった。パ フォー
マ ンス という用語で さし示 される内容 には,上 演 も演技 も,そ して 〈それ〉が実行されること自体 も
が含み こまれていたか らであ る。
現在 では,名 づけがたい上演形態や上演思想 をもったイヴ ェソ ト(この語 もパフ ォーマンス と同 じ
ような意図で用い られるようになっている)を 表すのに,当 然のように,ま たは安易 にパフォーマン
スが用い られるようにな っているし,ま たパフ ォ…マンス ・アー トについての研究 書も枚挙 に暇 がな
いほど刊行され るようにな ってい る。 この種の研究書の鳴矢 とも言えるローズ リー ・ゴール ドパ ーグ
の 『パフ ォーマソスー未来派 から現代まで』 によると,パ フ ォーマンス とは大略 次の ような定義,で
はな く意図を持 った上演芸術をさしていた ようである。
「パ フ ォーマンスは,大 衆 に直接訴 えかけ る一つの方法 であ る'と同時に,観 客 に芸術 の観念 お よ
び,そ;れと文化の関係を再検討させ るべ く,衝 撃を与える方法 でもあった。 この理由によって,パ フ
ォーマンスの根底はつねに無政府的であった。さ らに,そ の本質上,パ フ ォーマンスは芸術家 による
生 きた芸術(ラ イヴ ・アー ト)である,と いう単純な言明以上の正確あるいは安易な定義を受けつけ
な い。 どんなに厳密 な定義 も,パ フ ォー マンスその ものの もつ可能性を即 座に否 定す ることになろ
う 。」29
ゴール ドパーグは,芸 術家 たちが単 にボヘ ミアンとしての奇行 と自由奔放な生 き方 を目立 たせる手
法 としてパフ ォーマンスを利用 したのではな く,形式あ るいは コ'ンセプ ト上の発想 を活性化す る方法




が,ゴ ール ドパー グが20世紀前半 のパ フ ォー マンスの 出発点 として,未 来派,ロ シアの カフ ェ,ダ
ダ・シ ュール レア リスム・バ ウハ ウス と横…線 に並 べて芸術の前衛の前衛 を論 じてい くとき,私 は不
思議 な感慨 に捕 らわれる。特 に・ロシアにおいては,カ フェ 〈野良犬〉での ロシア未来派のパフ ォー
マン スが最初の試 みだ と述 べ られてい る ところに,で あ る。
1912年にペテルブルグに開場 した 〈野良犬〉は確かに前衛芸術家のたまり場 となった地下 クラブ
で(テ ア トル ・カバ レットと彼らは称 した),未来派の詩人たちや立体派の画家たちが通常の芸術形
式ではない,異 例の形式で芸術の可能性を試してみせるのが,い わば呼び物の店であったが,カフェ
と呼ぼ うが クラブ と呼ぼ うが・その本質 は1881年にパ リのモンマル トル に開場 したキ ャバ レー く黒
猫〉に始 まる系譜 に連 な るものであった。 そ して,こ の 〈野良犬〉の主宰者 ポ リス ・プローニソはエ
ヴ レイノブを もそのブ レーンの一・・人に招いていたのである。それがなぜであ ったかが重要である。
今 日では未来 派の詩 人たち,マ ヤコフスキーやダヴ ィッド ・ブル リュー ク らの奇矯 なパフ ォーマ ン
スの文脈にのみ結びつけられることの多い 〈野良犬〉だが,本 来このカフェはigO8年から両首都ぺ
テル ブル グ とモ ス クワに誕生 した芸術 キ ャバ レー(テ ア トル ・カバ レッ ト〉の一つだったのである。`
そして,ペ テルブルグに最初に誕生した く歪んだ鏡〉 という芸術キャバレー と深い関係を持 っていた
演劇人がエヴ レイノブであ った30。いわば,彼 はこの分野の先駆 者で もあったのであ る。
ロシアの芸術キャバレーの特徴は,最 初から前衛芸術家たちの若き日のパフォーマンスにあったの
ではなか った。 一[に 言えば,こ れ らは俳優や演出家たちが,既 成の劇場では上演 することので きな
い演技や演出のアイディアを自由に試す という目的で作られた空間であった。そうした,いわば実験
が目的であり,かつめったに目にすることのできない演目が首都の演劇ファンを引きつける呼び物で
もあ ったのであ る。 未来派の詩人たちや立体派の画家 たちの今でい うパ フ ォーマン スはその演 目の一'
部 であ り,か ・う一・時的 な催 しにす ぎなか った。芸 術キ ャバ レーは彼 らのパ フ ォーマンスを支 え,実 現
させ た空 間だった のである。
パ フ ォーマ ン ス とい う20世紀 が生 ん だ新 しい芸 術 ジ ャンル の検討 に戻 ろ う。 前述 したゴール ド
バーグは2001年に旧著の新訂版を刊行したが,先に引用 したパフォーマンスの定義ならぬ紹介が微
妙 にニ ュア ンスを変 えて いるのであ る。パ フォーマンスが観客 にシ ョックを与 えて,彼 らの芸術 につ
いての考えと,文化 との関連を再評価させるだけでな く,彼らの芸術を直接観客のもとに持ちこむ一
つの手段であ った とす る部分は同 じだが,続 けて次の ように語 っているのである。
「演劇 とはちが って,パ フ ォーマ ーは芸術家であ って,俳 優の ような存在である ことはめ つた にな
く,そ の内容 は伝統 的なプロ ットや物語 を追 うこと稀 である。パ フ ォーマンスは,数 分か ら何時間 も
続 く,・一続 きの おな じみの ジ ェスチ ュアあ るい は大 がか りな視覚的演劇 とな りうる。 それは一 回だ
け,も しくは幾度 か くり返 され,前 もって準備 した台本があった り,な か った り,自 発的.に即興で行
われるか,ま たは何 ヶ月 もかけて稽古 されて_L一演 され るのであ る。」3i




文化 とい うもの があ った ことを認 めた もの と見て よい。 加えて,パ フ ォーマンスには元か ら芸 術の諸
ジャンルの意外な衝突や混合が重要な要素 として存在したのである。それが現在では,コ ンピュー
ターの活用によって大規模かつ効果的に行われるようになっていることも関係しているだろう。
ゴール ドバ ーグ は20世紀のパ フ ォーマン スの歴 史 を次の ように要約 す る。 そ の内容は先 に引用 し
た もの と大差 ない ように思 われ るか もしれないが,パ フ ォーマ ンスの本質一 それが メデ ィア であるこ
とを認めた文言が含まれていることが大 きな相違なのである。
「20世紀 におけ るパ フ ォーマ ンスの歴 史は,既 成の芸 術形 式の限界 にがまんがな らな くな り,彼 ら
の芸術を直接大衆のもとに持ちこむことにした芸術家たちによって行われた,任 意の,変 化きわまり
な い,無 制限の メデ ィアの歴 史である。 この理 由か ら,そ の根 本はつね にアナーキ ックであ った。 そ
の 本質 によ って,パ フ ォー マンスは芸術家 に よるラ イヴ ・アー トであ る とい う単純 な申 し立て以 上
の,正 確あるいは安易な定義を許さないのである。 どんなに厳密な定義をしても,それはただちにパ
フ ォーマ ンスそ;れ自体の可能性 を無効 に して しま うだろ う。」32
われ われ もパ フ ォー マンス とは何 か とい う定義 づけは しない ことにす る。 重要なのは,パ フ ォーマ
5
ソスは変化 きわま りない,無 制限の メデ ィアだった とい う一点 であって,そ してそれは既成の演劇 が
20世紀 に入 って ま もな く失 って しまった本質 だ った とい うこ とを確 認 すれ ば よいの で あ る。 パ フ
ォーマ ンスを支 えた演劇 文化の メデ ィア性 は,現 在 では完 全に テレビや イソ ター ネ ッ1一に奪 わ れる
か,ま たは移 って しまっている。
エヴ レイノブはロシアにおけるキャバ レー文化の 申 し子,プ ロデ ューサ ーであ り演出家であ った。
彼 自身 ま るでパ フ ォーマーの よ うに舞 台に出ている写真が数枚残 ってい るが33,その ことには これ以
上ふれ ないこ とにする。
この章 で私 が確認 したか った こ とは,ス ペ ク タクル とパ フ ォーマン ス とい う,20世紀が生 み 出 し
た演劇の新 しいジャンルの双方にエヴレイノブが初めから深 く関わった人物であった ということだけ
であ る。
8療 法としての演劇
第3章 で,ギ ュルヴィッチが演劇の社会学研究からギャラップやモ レノの実験を除外しようとし
たことについてふれた時,私 は後者の方法についてはエヴレイノフの演劇論 と関連 させて扱う必要が
あ る と述べた。ギ ュルヴ ィッチが両者の方 向を除外 しよ うとした理 由は二 つあ った。 ひ とつは,社 会
学の実験手段 としての演劇か ら,演劇自体がもつ特別な有効性を奪って しまうように思われるから,
とい うもので,も うひ とつは,観 察者 を参無考に変 え,研 究 と行動を結び つけ ようとするか ら,と い
うものであ った。
前者の演劇自体がもつ特別な有効性 とは,社 会 と演劇の類縁関係の核であった儀式性に伴う,参加
者に予め役割が課せられているということである。.モレノのサイコドラマではその役割が変更される





拒否 した り・偽装 した り・新 しい役割 を思いついた りしうるのに対 し,こ の ような ことは演劇 には全
く存在 しない・ とい うものであ った。デ ュヴ ィニ ョーの意見 はギ ュルヴ ィッチの主張を否定す るもの
の ように見 える・ これは・サイコ ドラマが社会学的研究のモ デルにな りうる重要な側面を持 っている
ことをデ ュヴ ィニ ョーが認 めたの に等 しい。
だが,ギ ュル ヴ ィッチの意 見の要点は「観察者を参加者に変え,研 究 と行動 を結びつけ ようとする」
がゆえに,演 劇の社会学的研究 とは認め られない とす るところにあるようだ。では,モ レノが開発 し
たサイコ ドラマ とは どの ような精神療法 であったのか,そ もそ もそこでは観 察者が参加者に変 わるな
どとい うことがあ るのか どうか,確 認 してみよう。少 々長 くなるが 『西洋演 劇用語 辞典』 から,サ イ
コ ドラマの項 目を引用 してみ る。
「患者に,劇の状況の中で役割を即興で演じさせる精神療法。劇の過程を監督する人は,患者の状
態 を認識 するために,ど の ように患 者が反応するかを観察する。サ イコ ドラマの 目的は,患 者 が自分
自身を理解 することで もあ る。 これは,俳 優が自己を認識するために,し ば しば極端な状態において
自分の反応 を試す,演 劇 ワー クシ ョップの即興演技に似ている。精神療法におけるサ イコ ドラマ と演
劇における即興演技は,と もに専門家の指導が必要であるが,前者のみが本来の意味でのサイコドラ
マである。 とい うのは,公 開上演 を 目指 していないか らである。」34
サイコ ドラマが演劇用語辞典の項 目の一つに入 っL(いるのに,そ れは演劇 におけ る即興演技ではな
い とわさわざ ことわ らな くてはな らない ところに,サ イコ ドラマをめ ぐる討論の難 しさが透けて見 え
る。 ドラマ と名 づけ られてはいるが,サ イコ ドラマは演劇 ではな く,精 神療法の一種で,従 って精神
医学や臨床心違学の分野に属するものなのである。自分とは異なる架空の人物,一定の条件下にある
他人の役を演 じると,その言動の中に自分がいかなる精神的条件下に置かれているかが否応なく現れ
て き,そ の結果 自分 自身の理解へ少 しずつ近づいてい くという療法であ ると言 ってよい。 しか し,こ
の療法には,他人の役を演じているはずが,他人と自己とが過度に同一化して患者が恐慌状態に陥る
危険性があるため に,ド ラマの ような世界 を設定 しなが らその世界には入 らず,そ の外 にいて監督 し
続ける専門家の存在がつねに必要 とされる。
監督者は参加者でないことはもちろん,正確に言えば観察者でもない。観察はするが,彼は治療者
(療法士)な のであ って,研 究 してい る訳ではない。ギ ュルヴ ィッチが誤解 していたのでなければ,
彼がサイコ ドラマを演劇の社会学的研究 と認め られない,関心がないと言ったのは全 く余計な発言だ
った ということになる。
演劇学の立場 か ら言 えば,サ イコ ドラマの治療の現場が,往 々にして演劇の ワークシ ョップの よう
な様相を呈する ことがある とい う点 がはなはた興味深いの である。さらに,ワ ークシ ョップに参加 し
た者が,指定された状況下のある役を演 じてみることで,今まで気づかなかった自分自身(多 くは表
現を阻害 していた要因)に 気がつ いて,よ り一層 自分 自身の理解,そ して表現の可能 性につながるこ
とが多い という点 も興味深 い。現在,サ イコ ドラマの枠組 く手法)が 演劇教育のカ リキ ュラムに取 り
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入;れられてい る場合があるの も,こ の理 由による。
演劇を従来の演劇という枠組から一旦外 してみると,そこに療法的な有効性または可能性がかいま
見えて くるのであ る。 だが,演 劇 を療法 とす るのではな く(それではサ イ コ ドラマ にな って しま う),
演劇のままで療法的な性質を持たせることは不可能なのか。実は演劇には,紀元前の昔から,この療
法的な側面がア リス トテレスによって 「カタルシス」 と名づけ られて存在 したのであ る。 そ して,エ
ヴレイノブはその効果性を組みこんだ演劇を作ってみようとしたのである。
演劇 の持 つカ タル シス効果 の社会性 に着 目 して研 究 したのはデ ュヴ ィニ ョーで あ った。彼 によれ
ば,本 来吐 き出す ことを意味 した カタル シスを,ア リス トテ レスは欲望 と受苦(情 熱)の 再現 によっ
て生み出された観客への効果を説明するために「浄化」の意に用いたのであった。いわば,悪 のイメー
ジを用意することで,われわれを悪から解放することに,演劇の肯定的な価値があると主張するので
ある。 この価値 は18世紀 以来,情 熱の浄化(purgingofpassio胴)と呼ば れ,次 の ように考 え ら;れる
よ うにな った と言 う。
「演劇の擁護者はみな,悲劇 と喜劇 とが精神衛生にいかに有益であるかをわれわれに気づかせるた
巴
めに,こ の用語(カタルシスー 引用者)を用 いる。現 代では,個 人 と集団の 自発性を解放 するために,
演劇固有の力を用 いる とい うモ レノの 考えがこれに似ていな くもない。」35
だが,わ れわれは治療を受けに劇場へ行 く訳ではない。劇場は病院ではないのである。演劇を享受
するために劇場へ行 くのであって,演劇を観た後に何らの浄化効果が認め られることがあったにして
も,それは偶然の副産物なのである。従 って,演劇が人間の欲望 と情熱 という自然で自発的な諸性質
を生 き返 らせる場合,演 劇はそれを奨励 しているが故に非難に値するという反論が くり返されてきた
の も事実 であ る。
デ ュヴ ィニ ョーは,だ か ら次の ように考えるのは単 に愚 かなだけなのだ と断 じる。
「情熱の再現がわれわれを情熱か ら解放 しうるのだ と。舞台上に演 じられた状況は,対 立 と本物の
緊張を再現する傾向があって,そ の想像で作り出された解決は,人生がわれわれに課す完全な人間に




その ような状態 にあったこ とを恥ずか し く感 じるの がご く普通 の反応 であろ う。サ イコ ドラマな ら,
監督者のアフ ター ・ケアが必ず必要に なるだ ろう。治療に しろ,教 育 に しろ,ワ ー クシ ョップ にして
も事情は同 じである。
デ ュヴ ィニ ョーはご く控 えめ に乳カ タルシスに社会的効 果なる ものがある とすれば,そ れはデ ュル
ケームが言 った 「その 目的は,人 間を彼 自身の上に置 くこと,お よび,も し彼が彼 自身の 自発的 な衝
動に従うだけなら彼が送るであろう生活よりも優れた生活を彼に送 らせることである」という言葉を
引いて,い ささか分 か りに くい表現ではあ るが,次 の ように言 うのであ る。
「私 には こう思わ れるのだが,〈カ タルシス〉 が,も しそ;れが くカタル シス〉だ として,と 同時 にそ
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れなしでは演劇の創造 もあ りえず・'集団的な種類の精神的創造 もありえない現実の対立の 〈昇華〉で






いさ さか分 か りに くい表現 ではあ るが,こ こに エヴ レイ ノブが革 命後 の1921年に行 った活動 を重
ねてみ る時,私 にはデ ュヴ ィニ ョーの意 見が納 得で きるの である。 彼の活動 とは 『最 も重:要なこ と』
とい う題名 の戯 曲を書 いて,仲 間 に上演 して もらった とい うことである。
ロシア十月革命後,政 権を奪取したボ リシェヴィキは 「宗教は阿片である」 というマルクスの言葉
を掲げて・信教の 自由を保証 しておきながら,ロ シア正教会に対する苛烈な反宗教キャンペーンを始
めたのであった。教会や修道院は破壊されるか,倉庫に転用されるかし,あるいは無神論博物館にさ
れた。聖職者,修 道士の多 くは逮捕されて強制労働収容所(修道院が転用された)へ送 りこまれるか,
あるいは僻遠の地へ逃亡 した。宗教という,それまでロシア人たちの社会生活の精神的土台をなして
いたものが根こそぎ破壊されたのであった。
エヴレイノブはこうした時代にあって,社 会的弱者をチ ャリティ(慈善)俳 優による一種の精神療
法 によって救 済す るとい うプ ロ ッ トの戯 曲を書いて上演 させたのであ った。そ して,こ の計画を企画
し実行 したのが,他 な らぬ イエ ス ・キ リス トの聖霊(パ ラクレー ト)で あ った としたのであ る38。演
劇が演劇 の形態 のままで,救 済 とい う形 のカタル シスを実現 で きるとすれば,デ ュヴィニ ョーがいさ
さか分 か りに くく述 べた文脈 において,こ の形式 しかなか ったであろ う。パ フ ォーマンスで もスペク
タクルで も,こ うした意 図 とテーマ をもったイヴ ェソ トは一画 き りで上演中止を命 ぜ られたにちがい
ない。
エヴレイノブの試みが,療 法 としての演劇 という有効性をどれだけ達成したのか今となっては確認
しうる資料 がない。ただ上演 回数 がす ぐに100回を超 えた とい う事 実か らして,ロ シアの民衆 にいか
に受 け入 れ られたか,デ 丘ヴ ィニ ョーの表現 を く り返せば,r信 仰 を一 つの 目的 に固定 し,共 同体の
参加者の潜在的な力を現実の ものとすることで…つの形式に具体化させること」に成功したのではな
いかと推測しうるだけである。旧ソ連崩壊後,急 激な速さでロシア正教の信仰が復活したことが,逆
にエヴ レイノブの思想の正 しさを証 明 してい るように思わ;れる。
9お わ りに
エヴレイノブという現在では忘れ去 られたに等 しい演劇人が発表した演劇論を,従来の演劇 という





1925年に亡命 したエヴ レイノブに対 して,旧 ソ連 はその存 在の抹殺 をもって応 えた(そ んな人間
は存在 しなかった こ とにされた)。だが,旧 ソ連崩壊後,エ ヴレイノブの著作が復刻 され始め,2002
年 には彼の演劇論 が…冊の演劇論集にまとめ られて刊行され た。ただ し,ロ シア本 国でエヴ レイノブ





が,そ うした方法 がエヴ レイノブの演劇論に対 して果た して本当に適切 なのか,長 いこ と疑 いを抱い
てきた ことである。 もうひ とつは,忘 れ られてい る間に,現 実の社会現 象の方が彼の演劇論を追 い越




彼 らに とってそれは きわめて容易だったはずであ る。 ただし,そ の代償 として,演 劇 を解体 してば ら
ば らに し,都 合の よい ところだけをつまみ食 いして,後 は捨てて省みな い結果になった。演劇学 にと
って,彼 らの試みは何の刺激 にもな らず,何 の利益 ももた らさなかった と言 ってよい。
この研究で,ギ ュルヴ ィッチ とデュヴ ィニ ョーの演劇の社会学 的研究 に着 目し,検 討 しようと思い
たったのは,何 よりも彼らが演劇を従来の演劇という枠組から外すという大事な作業から取 りかかっ
ていたからである。バラソディエの論文は政治人類学 と彼が呼ぶ研究領域のものであるが,彼はもち
うんギ ュルヴ ィッチ,デ ュヴ ィニ ョー両者の研究 を受け継 いで,さ らに1980年代 までの歴 史的,社
会的現象に見られる人間の社会的行動における演劇性にまで視野を拡大 している。
演劇 を従来の演劇 という枠 組か ら外す と,デ ュヴ ィニ ョーが行 ったように,そ こに四つの基本的要
素が現れる。これらの要素が劇場芸術としての演劇だけに備わっているものではないことが分かった
瞬間に,演 劇を社会か ら隔てていた境界線 は拡大 もしくは一部消滅 して,ス ペ クタクルやプロパガン
ダやパフォーマンスといった従来まで演劇学研究のまともな研究対象とは認められてこなかった諸ジ
ャンルが,正 当な地位を得始 めたのである。
空 間は建物 としての劇場か ら,広 場,公 園,街 路,カ フェ,キ ャバ レー,美 術(博 物)館 へ と拡散
し多様化していった。演技老 と観客 との分離は,そ の境界が単なる位置関係であることをも止めてし
まった。演技者の衣裳 も記号やシンボルであるだけではな くな っていった。残 った演劇言語の要素だ
けが旧来の ままであ るかに見 えていたが,パ フォーマンスや イヴ ェソ トの場では,も はや台詞 という
機能さえ持たない ようにな って しまっている。




物 にな って しまっているのだろ うか。
演 劇を解体 した後 に残 されていた もの が,ひ とつは演劇 がメデ ィアであ ること,あ るいはかって メ
デ ィアであ った という ことで あ った。 もうひ とつは,い かに境界が拡散または消滅 しようと,そ の名
称がかわろ う と,そ こに演劇性が原理 として働いていれば,そ れは演劇 だ という確信であった。 そ こ
にこそ・過去の演劇人エヴレイノブの演劇論を再:検討する価値があったように思える。
メデ ィア としての演 劇は ・20世紀 に入 って映画,ラ ジオ,そ してテ レビ,現 在 では インター ネ ッ
トにその機能をほぼ完全に奪われた。だが,演 麟性を用いた演劇化の原理が起動しない限 り,これ ら
は真の意味でのメディアにはな らないのである。
バ ラソデ ィエが言 うように・現代演劇 です ら,演 劇か らメデ ィア機能を奪 った他の メデ ィアを積極
的 に利用す るこ とに よって,再 び メデ ィアの力を取 り戻 しつつあるのだ。
「あ らゆるものの演劇化,従 って厳密な意味での政治の境界を踏み越えた演劇化こそ,エ レクトロ
ニクス社会の特性を成すのである。(中略)こ うした可能性のすべてを活用する意志をあからさまに
示 し,人を面 くらわせる行 き方をする創作活動の分野が存在する。現代演劇がそれである。」40
だが,バ ラソデ ィエ はその著の最後 で,「現実は イメー ジほどの強 さを もたない ように見える」 と
恐ろ しい こ とを言 う。今や現代 では,人 々に とっての現実 とはエ レク トロニクスによって編集され,
誇張 され,反 復され るイメー ジに他な らな くな っているの だ と。時に暴 力的です らあるメディアの イ
メージの洪 水に対す るには,接 触 を断つ一電源を切るか,あ るいは彼の言 うように 「承認 されるか,
あるいは少 な くとも許容された異議 申し立てば,外 に}{{て街頭や,象 徴的 な徴を帯び た空間で,自 前
の対抗演劇化を行 う。 自分なりの現実を表示 し,それをおおい隠すイメージに対置する」41しか手は
ないの であ る。
エ レク トロニクス機 器の電 源ス イッチを切 って も,メ デ ィアがその間不通 になるだけだ とすれば,
メデ ィアを も動 か している演劇 性 とい うデーモ ンを,わ れわれ も今一度 覚醒 させ るしか対抗する方法'
はないようである。われわれ一人一人の中に演劇性が潜んでいることを教えて くれたのはエヴレイノ
フであ ったか ら,彼 の 自負の こ もった言葉 を引 いて終わるこ とにしよう。
「最近 まで,演 劇 とはその建物 が在 る ところに しかない,と 考 えられていた。 しか し,数 千年が過
ぎ,世 界 は 〈私か ら〉,演劇 とは 至る ところに,あ らゆる ものの中に在 ることを学んだのだ。」盤2
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